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i e l Caballero de la Triste Figura ha inspira-
do una buena filmografia también ha gene-
rado una importante serie ele piezas musica-
les: Purcell, Strauss, Massenet, Rodrigo, 
Ravel, Falla, Guridi , Del Campo, Esplá, Bacarisse, 
Hcnze, Bernaola, Gerharcl, Montsalvatge o Cristóbal 
y Roclolfo Halffter, entre muchos otros (1), se han 
acercado al mi to cervantino desde la ópera, la músi-
ca de cámara, las obras líricas, el ba llet o los poemas 
sinfónicos. En ese fecundo corpus también hay sitio 
para los acompañamientos musica les a las películ as 
que tratamos en estas páginas (2). 
Lo cierto es que los fondos musicales para las an-
danzas del hidalgo manchego no surgen como ver-
dadera necesidad hasta la aparición del sonoro. No 
tenemos constancia de que se escr ibieran acompai'ía-
mientos orquestales o pianísti cos o riginales para nin-
guna de las adaptaciones mudas de la novela de Cer-
vantes, por lo que hay que suponer que las proyec-
ciones ele estas irían acomp ai'íadas con el tradicional 
collage de piezas preexistentes. Es en Don Quijote 
(Don Quixote 1 Don Quichotte; Georg Wilhe lm 
Pabst, 1933) donde encontramos el primer trabajo 
musical ele importancia. 
Las historias y leyendas que rodean la elección de un 
compositor para este film son confusas y contradic-
to rias. Como es sabido, estaba planteado como vehí-
culo del cantante de ópera Feódor Chali api n, por lo 
que el elemento musical no era s imple ornamento, 
sino ingredi ente fundamental. Al parecer, se conside-
raron nombres del calibre de Darius Milhaud, Ma-
nuel de Falla, Maree! D elannoy, Roger Desónniere o 
Mmn·ice Ravel antes de la elección final de Jacques 
lbert. Lothar Siemens Hcrnández afinna incluso que 
"se COIIVOCÓ 1111 COIICI/rSO ( .. ) al que sólo (Ravel e 
Don Quijote (1933) 
lbert) respondieron con sendos juegos de cancio-
nes ". Y añade que "es curioso que Ravel, cuyas 
canciones son hoy las más famosas, fue relegado a 
1111 segtmdo puesto con gran disgusto por su parte, 
frente a su discípulo Jbert, que ganó el concurso" 
(3). Sin embargo, en su biografía de Ibert (que pare-
ce más fiable, en cuanto que se basa en testi monios 
del propio biografiado), Gérard Michel afirma que 
todo ese episodio no es más que "una leye11da a la 
que debemos p o11er fill ": "La verdad es muy simple. 
Efectivamellte, Ravel fue so11deado por Pabst, pero 
enfermo ya y 110 lellie11do posibilidad material de 
realizar el trabr!io en las co11dicio11es que se exigía11, 
p idió a Jacques Jbert que le sustituyese e11 esa tarea, 
pues no ig11oraba, por otra parte, que lbert era ex-
perto e11 ese arte cinematográfico al haber improvi-
sado en su j uventud días y noches enteros a11te las 
pantallas de los cines mudos y en 1929 (. .) había 
sido uno de los primeros en escribir una partitum 
musical para una película sonora. lbert aceptó en-
cantado, exigiendo, sin embargo, que el texto poéti-
co de las canciones f uese encargado a su amigo 
Alexandre Amoux. Ravel, por su parte, terminó al-
gunos meses más tarde las tres Canciones a Dulcin ea 
sobre textos de Paul Mom nd (guionista del film de 
Pabst), pero jamás pasó por su imaginación que 
estas pudieran tener otro fin que ser interpretadas en 
concierto" ( 4). 
Por otra parte, sabemos que Falla recibió una invita-
ción de l músicólogo Roland Manuel para escribir 
tres canciones para e l fil m, pero el compositor re-
chazó la oferta "por la imposibilidad de suspender 
mi trabajo actual, ahora muy retrasado por culpa de 
enfermedades que sufrí el mio pasado". Posterior-
mente, Falla estuvo muy involucrado en una adapta-
ción c inematográfica de su célebre obra de tema 
cervantino El retablo de Jvfaese Pedro, para la que 
incluso llegó a escribir un guión cinematográfico, 
pero el proyecto nunca vio la luz (5). 
E n cua lquie r caso, Jacques lbert ( 1890- 1962) 
fue una e lección de lo más coherente, ya que e l 
compos itor fran cés es taba muy fam ili a rizado con 
el mundo cervantino. P ri mo lejano de Fa ll a y ena-
morado de la cultura españo la, lbert tiene en su 
ca tá logo vari as obras de tema quijotesco: su Za-
rabanda para Dulcinea ( 1 935), su ba llet El ca-
ballero errante ( 1935) o su música incidental 
para e l programa rad iofóni co Evocación de Cer-
vantes ( 194 7) mu estra n hasta qué punto f ue es te 
un motivo recurrente en su t rayectori a. Gracias a 
una transcripción para bar ítono y p iano sus Cua-
tro canc iones de Don Quijote tuv ieron vida fuera 
de la panta lla, pero a lcanzan mayor intensidad en 
su vers ión para bajo y orquesta que se escucha 
en la pelícu la (6). Especia lmente memorable es la 
be llís im a "Chanson de la mort" que c ie rra e l film 
sobre un plano de una hoguera de li bros -que, 
po r c ierto, parece haber inspirado a Franyo is 
Truffaut su Fahre nh eit 4 5 1 (Fahrenheit 451, 
1966)- y cuya melodía sirve también como ele-
gíaco leitmotiv de Don Quijote a lo largo del 
film, contras tando con la cómica y hedoni s ta 
"Chanson de Sancho" (7). Con sus resonancias 
hispánicas, sus evocaciones nada rigurosas de la 
época a través del clavec ín y sus herm osos tex-
tos de Arnoux y Ronsard, las chansons de Ibert 
alcanzan tal protagonismo en el fi lm que trans-
fo rman la versión de Pabst en un musical, aun-
que no en el sent ido hollywoodiense del término, 
sino en el del género lírico: la narración se detie-
ne para generar un comentario para le lo que pres-
cinde de toda coreografía y nos acercaría a los 
terrenos de la ópera. I bert también demu estra su 
capacidad para componer un hábi l comentario in -
ciden ta l que, subrepticiamente, nos lleva desde la 
superficialidad del icono qu ijotesco hasta la me-
lancolía fú nebre que destila el personaje. 
Otro compositor de sobrado prestigio que afrontó el 
reto cinematográfico de El Quij"ote fue el espm1ol 
Ernesto Halffter ( 1905- 1989), un autor poco prolí fi -
co en cine y que con Don Quijote de La Mancha 
(Rafael Gil, 1948) dio su do de pecho en este medio. 
Halffter era otro compositor interesado por el mundo 
Don Q uijote el e La Mancha ( 1948) 
cervantino, como demuestran las obras que dedicó 
al tema: la Serenata a Dulcinea ( 194 1 ), la "farsa 
heroica" Dulcinea ( 1944) y su correspondiente suite 
sinfón ica ( 1944) o el Nocturno y serenata de Don 
Quij"ote a la enamorada Altisidora ( 1981 ). Al igual 
que Ibcrt, Halffter llegó incluso a extraer de su part i-
tura para el film la "Canción de Dorotea" para voz y 
piano, pi eza que formaba parle de un inacabado ciclo 
titulado Cinco canciones de amor (8). El poco apre-
cio que la crítica ha demostrado generalmente por 
una película considerada alarde pompeur del cine 
franquista arrastró consigo a su partitura. Femando 
Méndcz Leite (padre) consideraba que el único fallo 
del film ··consistió en la elección de Ha([(ter con1o 
ilustrador musical'', y que su música era un ''poema 
sinfónico que no conseguía subrayar lo que ocurría 
en la pantalla" (9); Francisco Llinás afi rma que ·'ni 
el más avezado de los melómanos distinguiría (la 
música de Halt11.er) de las pesadas bandas musicales 
habituales en la época" (1 0). En realidad se hace 
perentoria una regrabación o una suife sinfón ica que 
permita apreciar en su justa medida el notable trabajo 
de Halffter, si bien es también cierto que su potente 
orquestación germánica entra a veces en directa 
pugna con los diálogos, o que adolece de la grandi lo-
cuencia exigida por el film: basta escuchar el "Glo-
ria" o los aires wagnerianos de los tín1los de crédi to 
para entender que el mito cervantino ha perd ido su 
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Don Q uijote ( 1957) 
condición marginal para convertirse en emblema ins-
tihicional de la cul tura española. Pero tampoco hay 
duda de que Halffter, siguiendo paso a paso los mo-
delos del scoring americano, logra bellas páginas en-
raizadas en el romanticismo naciona lista hispánico. 
La recurrencia a canciones tradicionales castellanas 
(como "Eres alta y delgada") vincula al personaje a 
su entorno geográfico a través del plano musical, 
una técnica heredada de la "cita musical" de Max 
Steiner y los maestros del Hollywood clásico. Ade-
más, Halffter consigue sinceros y emotivos comen-
tarios sobre el hidalgo en toda la parte final del ti lm, 
con los adagios que acompaflan su derrota en Barce-
lona y la larga escena de su agonía y muerte. 
Otra popular adaptación de la novela es Do n Q uij o-
te (Don-Kihot; Grigori Kozintsev, 1957), versión 
soviética que contó con partiwra de Kara Karayev 
( 19 18- 1982) . Compositor hoy poco recordado, Ka-
rayev nació en Azerbayán y fue discípulo de Shos-
takovich ( 11 ). En su largo repertorio encontramos 
sinfonías, ballets, óperas y poemas sinfónicos, géne-
ros todos ell os ati nes a la música cinematográfica. 
Su aportación más recordada en este campo es la 
partitura para el fi lm de Kozintsev, de la que extrajo 
su obra Don Quijote: Estampas sinfónicas para or-
questa ( 1960) ( 12). Por mucho que Tatiana Egorova 
afirme que Karayev ''recurrió al inusual procedi-
miento de la mímesis estilística para representar la 
música de la vida cotidiana espaiiola y, sin recurrir 
a la cita, ofreció su propia concepción de la especi-
ficidad y raíces folclóricas de la cultura hispano-
mauritana" ( 13), lo cierto es que la banda sonora de 
Karayev es más fie l a una visión romántica e ide liza-
da del folclore ibérico (donde incluso se nos presen-
tan sevillanas ¡en una venta ele La Mancha!) que a 
una verdadera reconstrucción de la música espaflola 
de la época. Pródiga en acentos cómicos o paródi-
cos y en coloristas panorámicas de ese paisaje man-
chego recreado en Crimea, la hermosa partitura de 
Karayev es más interesante cuando adopta rabiosos 
ritmos es lavos para describir el ímpetu tenaz del pro-
tagonista o para convert ir a Altisiclora y los aristó-
cratas que la rodean en tiranos decadentes. En los 
tíhdos de crédito también escuchamos un pasaje co-
ral , como en el caso de Tlalffter, pero aquí el sentido 
es muy diferente: no nos muestra a Don Quijote 
como blasón culhiral y símbolo de la grandeza espa-
i1ola, sino como un héroe del pueblo, luchador frente 
a la opresión burguesa. Excelente prueba de cómo el 
ni vel musical enfatiza la carga ideológica del discur-
so al que sirve. 
Don Quij ote caba lga de nuevo (Roberto Gava ldón , 
1973) es una extraiia y libérrima versión de la novela 
que contó con acompaiiamiento musica l del argent i-
no Waldo de los Ríos ( 1934-1977), un autor espe-
cialmente popular en la época por sus arreglos pop 
de composiciones clásicas. No es una partitura espe-
cialmente inspirada, art icu lada sobre un dinámico 
motivo si nfónico-ligero que encarna el idealismo qui-
jotesco y un tema abiertamente sentimental relacio-
nado con Dulcinea. Destaca, de todas formas, por 
intentar eludi r el lenguaje decimonónico y distanciar-
se de la épica pintoresquista. Los toques orientales y 
el empleo de pífano, trompeta barroca, tamboril u 
otros instrumentos de percusión intentan mostrar la 
" trastienda" del mito quijotesco a través de la pre-
sentación de la Espai'ía de la época mediante su otro 
gran referente, la picaresca. Pero De los Ríos tam-
poco puede evitar la tentación hagiográfica al arropar 
al personaje con unos coros flllal es que lo elevan a 
los cielos del mito. Según la viuda y abnegada bió-
grafa del compositor, Isabel Pisano, "Paca Gabal-
dón - ¡\t{my Francis- en el esplendor de su belleza y 
seducción inspiró a IValdo una de las canciones de 
amor mejores de toda su carrera" ( 14), pero sería 
necesaria una interpretación vocal más afinada que la 
que la actriz realiza en la película para apreciar la 
be11cza de esta canción ej ecutada por el laúd. Melo-
día a la que una letra digna de revista picantona 
tampoco ayuda demasiado: "Aquí me tienes, Nerón 1 
haz de mí una nueva Roma 1 incéndiame de pasión" 
es su momento cumbre. 
El ún ico hit verdadero que El Quüote ha dado en el 
plano mus ical posiblemente sea la canción "The Im-
possibl e Dream", todo un estándar de Broadway. 
Formaba parte de la obra ¡\;Jan o.f La Mancha, con 
música de Mitch Leigh y letras de Joe Darion. Leigh 
(nacido lrwin Mitchnick en 1928) fue requerido por 
el productor teatral Albert Marre para convertir en 
musical una obra teatral inspirada en Cervantes es-
crita por Dale Wasserman. Estrenada en 1965, fue 
una de las funciones con más éxito en la historia de 
Broadway y Londres, lo que motivó su adaptación 
cinematográfica. E l hombre de La Mancha (},;Jan 
o.f La Mancha 1 L 'uomo della ivfancha; Arthur Hi-
11er, 1972) estaba protagonizada por Peter O 'Toole y 
Sophia Loren, grandes estrellas y minúsculos can-
tantes que defen estraron los números más famosos 
de la obra ( 15) . Muy criticada por las libertades que 
se toma con la novela, lo cierto es que el único 
pecado de la cinta es el de resultar a lgo plúmbea, 
porque las ingenu idades y desvaríos respecto al tex-
to orig inal no son más desafortunados que los come-
tidos en otras versiones . Y tachar a la música de 
Leigh de folclorada por su evocación de una imagi-
naria y tópica España (castañuelas y guitarra andalu-
za incluidas) sería como quejarse de que Madame 
Buttcrfly es una j aponesa que canta en ita liano. El 
código al que pertenece El hombre de La Mancha 
es el del gran musical de Broadway, un género que 
-como la zarzuela o la opereta- o se asume con 
todas sus consecuencias o mejor se olvida. En ese 
contexto es una obra bien sazonada con bonitas me-
lodías, empezando por la susodicha "The lmpossible 
Dream" (por tri llada que esté) y siguiendo por el 
entusiasta "l ' m Don Quixote", leitmotiv del perso-
naje que subraya su carácter más vitalista y aventu-
rero. 
Un perfecto ej emplo de cómo el Quijote puede ser 
abordado desde tratamientos musicales antitéticos 
son los dos acercamientos de Manuel Gutiérrez Ara-
gón al personaje. La serie telev isiva E l Quijote 
( 199 1) contó con partitura del argentino Lato Schi-
frin (n. 1932), un nombre clave de la música cine-
matográfi ca de Ho11ywood. No hubo buen entendi-
miento entre director y compos itor, y el primero 
suprimió varios bloques del montaje fina l. Lo cierto 
es que la incompatibil idad de caracteres no puede ser 
más evidente. La partitura de Schifrin es ágil, exube-
rante y dinám ica, un abierto homenaje a la música 
del cine de avenn1ras clásico al est ilo Korngold, con 
aires españoles y árabes que no beben de fuentes 
directas, sino de las evocaciones de Falla y Albén iz o 
del orientalismo made in Holú,wood. Una opción no 
tan disparatada como pudiera parecer, ya que Schi-
frin recoge la retórica del equ ivalente ci nematográfi-
co a esas novelas de caba11erías que vuelven loco al 
hidalgo, es decir, la música de las películas de Errol 
F lynn o Robert Taylor. Pese a los momentos logra-
dos del score, era obvio que tal júbilo tenía que cho-
car con la estética de Gutiérrez Aragón: La Mancha 
que pinta Schifrin es un lugar tan mítico y esplendo-
roso como la ínsula Barataria, en lugar de esa tierra 
dura y agostada poblada por mesoneros, mozas y 
gallinas. 
El segundo trabajo de Gutiérrez Aragón sobre el per-
sonaje, E l caballero Don Quijote (2002), contó con 
una banda sonora que se plegaba más a sus exigen-
cias, escrita por José Nieto (n. 1942). La vocación 
de austeridad queda más patente que nunca, ya que 
el compositor toma la radical decisión de prescindir 
de elementos folclóricos y/o nacionalistas. Como él 
mismo ha explicado, el intento obedece a apartarse 
de "lectum s superficiales, casi iconográficas, basa-
das más en las iconografias creadas por los graba-
dos de Doré" y de "tópicos y clichés relacionados 
más o menos remotamente con la música andaluza" 
(16). Hay en la partih1ra cierta posición esencia lista, 
con escasas referencias al lugar o la época. Sólo la 
canción "Al alba venid", tomada de un cancionero de 
los siglos XVI -XVII, se escucha diegéticamente y 
sirve después como moti vo de Dulcinea. Nieto opta 
por una visión romántica del personaje, aunque no 
heroica ni jubilosa. Desde un décalage temporal pa-
rece constatar el fracaso de su aventura y la nobleza 
que conlleva: el leitmotiv de Don Quijote en la cuer-
da tiene mucho de elegíaco y de causa perdida, con-
templado como "paradigma del romanticismo" pues 
su empeiio es "'la búsqueda de una utopía" ( 17), 
mientras que el tema heroico es sólo un eco ejecuta-
do por remotos metales con sordina. 
Para evitarle al lector un tedioso 1 istado de títulos y 
nombres, hemos preferido centrarnos en unas pocas 
pelícu las y sus correspondientes bandas sonoras, 
pero hay que recordar también a otros autores que 
acompañaron con su música a las criaturas cervanti-
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nas. Manuel Parada ( 19 11-1 973) y Salvador Ruiz de 
Luna ( 1908- 1978), prolíficos s infonistas del cine es-
pañol, o frecieron sendas partituras de regusto casti-
cista en Dulcinea (Luis Arroyo, 1946) y Aventuras 
de Don Q uij ote (E duardo García Maroto, 1960), 
respectivamente. E l ita liano Giovam1Í Fusco ( 1906-
1968), colaborador habitual de Antonioni, escribió el 
score de una segunda versión más sombría (e intere-
sante) de Dulcin ea (Vicente Escriva, 1962). Es una 
banda sonora que, aunque ceda a una arrebo lada 
estética milagrera tachada por José Luis Castro de 
Paz de "cargante" ( 18), hace gala en otros momen-
tos de fin a sens ibilidad y apuntes modern istas en su 
agres iva revisión de un "Dies Irae" medieval. E l cha-
pucero montaj e que Jesús Franco preparó en 1992 
de l Don Q uijote de Orson Wclles (1992) contó 
con una poco más que decorat iva música de Danie l 
J . White ( 1912- 1997) ( 19). En T he A dventures of 
Don Q uixote (A lv in RakoiT, 1972), el francés Mi-
chel Legrand (n. 1932) ofreció una m eliflua revis ión 
musical del mito con sorprendentes aires cíngaros . 
Y otro hit (esta vez local ) fue la canción infantil 
"Sancho, Quijote", s intonía de la serie de animación 
Don Q uijote de La Mancha (Cruz Delgado, 1978-
81) compuesta por Juan Pardo e interpretada por el 
dúo Botones, un tema de comienzo morriconiano y 
pegadizo (o pegaj oso) estribillo; la partitura inc idental 
de esta serie es obra de Anton io Areta (n. 1926) y ha 
sido reivindicada por José N ieto como "ejemplar" al 
incorporar "elementos de auténtica raíz manchega 
que el compositor elabora con brillantez armónica y 
tímbrica" (20). En e l campo del documental, La 
ru ta de Don Q uijote (Ramón B iad iu, 1934) es lla-
mat ivo por prescindir del habitual comentario locu ta-
do y apoyarse íntegramente en un "comentario mu-
s ical" de Juan Gaig que evoca episodios de la novela 
y " dibuja" a los personaj es que están fuera de campo 
mediante una verdadera suite orquestal con ecos de 
música popular. Y Antón García Abri l (n. 1933), 
cons iguió uno de sus mejores trabajos para la panta-
lla con la mús ica de la miniserie Mons ignor Q uixo-
te (Rodney Bennett, 1985), un bello concerto para 
o rquesta y guitarra so lista que es, ante todo, un sen-
t ido homenaje a Joaquín R odrigo. Por último, recor-
dar que el abortado proyecto de Terry G illiam por 
llevar e l Quijote a la pantalla hubiera supuesto la 
incorporación a este co1p11s musical de uno de nues-
tros más importantes compos itores para cine, Alber-
to Ig les ias (n. 1955), quien había sido contratado 
para escribir la partitura. 
NOTAS 
l . Para un exhaustivo catá logo de obras musicales relaciona-
das con e l Quijote, recomiendo la consulta del website Cen-
tro Virtua l Cervantes: http ://cvc.cervantes.es/ac tcul t/ 
quijote_musica/. 
2. Por obvias razones de espacio, no trataré en estas páginas 
las fi lmaciones de ba llets relac ionados con El Quijote. Para 
una relación de estos fi lmes, véase Carlos F. Heredero, "Don 
Quijote en la panta lla: Diálogos entre la literatura y el cine", 
incluido en el catálogo Don Quijo/e y el cine, Filmoteca Espa-
ilola 1 Sociedad Estatal de Conmemoraciones Culturales, l'vla-
drid, 2005. 
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